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A noção de web.art, de evidentes conotações anglo-saxónicas, merece ser 
desconstruída para podermos ter uma melhor consciência do objeto de estudo 
que temos pela frente. Se for feita uma separação básica entre web e art, o que 
resulta são dois componentes distintos: rede e arte, mas que pecam pela 
amplitude da noção. 
 
Antes de mais, a evidência de que referimos um tipo de intervenção artística 
que se encontra submetido a um meio: a rede. Aqui já nos parece existir motivo 
para um maior aprofundamento do problema, tendo em conta os seguintes 
fatores: 
 
1º Foi apanágio de muita da mais interessante arte do século XX desconstruir a 
sua ligação unidisciplinar, isto é, o estar sujeito a um único meio de expressão; 
2º A nomeação do meio como designação constitui uma tendência formalista 
de sobrevalorização deste relativamente ao objeto em causa; 
3º A necessidade de nomeação só será minimamente entendível se 
subordinada a um efeito de novidade e afirmação. A ser continuada, parece-
nos um pouco desajustada a designação. Da mesma forma que não nos 
confrontamos com noções de museum.art, gallery.art, wall.art1 etc., não iremos 
de futuro ter necessidade de nomear as obras com este caráter específico 
secundário. Trata-se, apenas, do meio onde os trabalhos se encontram visíveis 
e como tal parece-nos excessiva a sua nomeação genérica. 
É pois, para nós, mais interessante a referência a uma arte que se distancia 
declaradamente das formas do fazer «tradicional», através do recurso 
                                                           
1
 Alex Galloway propõe, dentro deste espírito, a designação de browser.art para uma intervençaõ que 
centra o seu objetivo em torno da interface necessária à existência tangível: «Olvidados de la jerga de la 
red, de palabras como “inmersión” e “interactividad”. No nos interesa, no les interesa. No se trata de la 
comunidad ni del espacio, ni de la identidad. No se trata ni de realaudio, ni de shockwave. Si acaso, este 
disperso grupo de net.artistas se centra en el interfaz.» (galloway, 2000). 
semântico à sua construção medial, do que à sua instalação num determinado 
território. 
Ultrapassada esta questão de tipologia inicial devemos agora debruçar-nos 
sobre o meio em causa: a rede, bem como a relação estabelecida entre este e 
os trabalhos aí instalados. 
Uma vez mais, defrontamo-nos com uma amplitude semântica que favorece a 
existência de equívocos. Quando falamos de web.art (rede.arte) estamos a 
referir-nos pelo menos a duas intervenções que por serem distintas não devem 
ser confundíveis: 
 
1º arte na rede; 
2º arte da rede. 
 
Embora aparentemente similares existem diferenças consideráveis entre as 
duas formas de fazer; analisemos então as distâncias produzidas entre ambas. 
Em primeiro lugar a análise da partícula de ligação na e da remete para 
posicionamentos espaciais distintos. A partícula na, se desmontada, aparece 
como a junção da preposição em mais o artigo definido a, e refere-se 
obviamente à sua instalação em um qualquer território que à partida se 
colocará como distinto da sua origem. Esta constatação é importante pois 
permite a reflexão sobre o caráter de independência medial que esta produção 
sugere. Acima de tudo, é sinónimo de exterioridade face ao meio onde se 
instala por desidentificação. 
Parece-nos importante definir distâncias, desde já, entre uma atitude que passa 
por uma utilização totalmente descontextualizada da rede corporizada em 
imagens externas (o caso de alguns artistas que utilizam a rede como montra 
up to date para mostrar as suas pinturas), e uma outra que, apesar de recusar 
a pureza do meio como essência de trabalho, se encontra perfeitamente 
integrada na estrutura operativa da rede. Aquela que mais tarde designaremos 
por arte que privilegia uma posição híbrida. 
Quanto à partícula de ligação da, ela remete diretamente para uma ligação 
intrínseca com o suporte onde se encontra localizada. A sua condição é, neste 
caso, de pura interioridade. Um sinónimo da partícula de ligação poderá ser 
definido pelo verbo pertencer. Este pertencer a institui as distinções 
necessárias à clarificação da ambiguidade colocada na inicial referência a 
web.art. 
Segundo a nossa perspetiva, agora mais clarificada, apenas é aceitável a sua 
rotulação, como necessidade intrínseca a um sistema que, por variadas razões, 
se afirma, ainda, unicamente pelo recurso a um cariz disciplinar. Seja por 
necessidades de âmbito comercial ou de destrinça disciplinar, o que é um facto 
é que ainda não existe uma capacidade para entender a atuação dos artistas 
em territórios diferenciáveis como apenas uma mais ampla noção do trabalho 
atribuído ao artista enquanto operador. 
Defrontamo-nos, desta forma, com a última das questões iniciais que 
colocávamos: o problema do hibridismo. Antes de mais, devemos escalpelizar 
a noção para entender o seu conteúdo, bem como perceber a sua ascensão ao 
universo da nossa contemporaneidade. Para isso temos que nos afastar 
(apenas explicitamente) dos conteúdos da arte, para nos introduzirmos nos 
desenvolvimentos teóricos, sobretudo surgidos a público através dos autores 
ligados aos chamados estudos pós-coloniais e multiculturais, maioritariamente 
constituídos por teóricos oriundos de países externos à esfera ocidental de 
desenvolvimento, mas nem por isso externos à sua cultura. A sua permanência 
na cultura ocidental é devida, sobretudo, a serem os constituintes naturais de 
toda a anterior expansão colonial operada por todas as potências europeias. 
Esta aparente ligação apenas epidérmica é, no entanto, aprofundada e 
complexifica a questão devido à sua permanência, quase exclusiva, a todos 
estes autores, em territórios pertencentes aos anteriores impérios coloniais. 
É pertinente, por outro lado, e de acordo com um enunciado referente a uma 
nova colonização, agora, a ser operado no território do virtual. Se a tipologia do 
espaço virtual é caracterizada intrinsecamente pela sua associação semântica 
a espaços de controlo, então, estamos na linha direta de questões que 
extravasam o âmbito da arte e da eletrónica para se encadearem no todo social 
contemporâneo. 
Obviamente que todo o desenvolvimento programático oferecido pela chamada 
teoria pós-colonial é submetido a contextualizações que o distanciam das 
anteriores questões centrais debatidas pela colonização geográfica. O que se 
encontra agora em causa está intimamente ligado a questões de foro 
psicológico e social, integradas num ambiente de descentramento do sujeito 
ocidental e da possível hibridação daí resultante. Que relacionamentos 
possíveis entre colonizadores e colonizados, agora sob a mesma realidade 
cultural. É em torno destas questões que Hommi Bhabha desenvolve os seus 
conceitos de multicultural e de híbrido. Merece uma atenção mais 
desenvolvida. 
A tomada de posição essencial é aquela que reivindica uma posição intersticial, 
tornada possível depois de alterados alguns dos paradigmas estruturantes da 
história da modernidade ocidental. O entendimento de intersticial, segundo a 
perspetiva defendida por Bhabha, é possibilitado pela implosão dos mitos que 
construíram a modernidade e que foram estruturados segundo narrativas, para 
utilizar a designação de Lyotard. A quantidade de «pós» utilizados significa 
claramente a dificuldade de ultrapassagem operada na contemporaneidade 
relativamente às noções pretensamente ultrapassadas. 
É este espaço que procura definir Bhabha no seu programa teórico, um espaço 
«entre» que recusa a tradição e a inovação como termos opostos e colocados 
em continuum linear. Desenvolve o conceito de invenção da tradição e de 
narração para a noção de nação. Ao optar por este procedimento está a 
colocar definitivamente a questão da impossibilidade de acesso a uma 
identidade originária. Ela é produto de uma convivência neste espaço in-
between. 
Esta defesa da noção de híbrido é também uma recusa das noções binárias 
originárias do pensamento cartesiano, que Bhabha propõe ao longo do seu 
enunciado programático e defendido no livro The location of culture. Noções 
opostas como past/present, inside/outside são continuamente recusadas e 
confirmadas como motores de estabilização de sistemas assentes em linhas 
estruturantes de tendência eurocêntrica. Ao longo da história, estes 
mantiveram toda a estrutura colonial na base de teorias antropológicas com 
sede em Greenwich. Definem com acutilância o objetivo central e correto de 
trabalho: a procura do primitivo. Este é encontrado num «exterior» abstrato e 
em percentagens tanto mais altas quanto maior é a distância a que nos 
encontraríamos do «interior». A relação estabelecida por Bhabha, 
relativamente à questão do binário passado/presente, é também desmontada 
vigorosamente através da reflexão em torno da persistência do tempo como 
instrumento de poder. A referência ao atraso relativo do «externo» perante a 
modernidade «interna» é uma das bases de sustentação para a permanência 
do estado colonial. 
Ou seja, duas noções que alteram o desenrolar contínuo, ao quebrar a relação 
existente entre colonizadores e colonizados. 
 A aparente distanciação dos interesses centrais deste texto desvanece-se 
através da similitude de análises produzidas em torno de perspetivas ditas 
«puristas» e outra que envereda claramente pela miscigenação, isto é, a 
impureza híbrida. 
Ainda tendo em conta os desenvolvimentos teóricos no campo do social como 
estrutura especular das relações estabelecidas no interior do campo da arte, é 
importante referir que ambas as perspetivas propostas têm desvantagens; 
contudo, parece-nos mais enriquecedora aquela que se desvincula 
abertamente de estruturas mentais rígidas. Não querendo com isto afirmar o 
apoio teórico de posições que por privilegiarem a ambiguidade obtêm 
dividendos, antes por respeito a enunciados anteriormente propostos e que se 
desenvolvem em torno de amplas latitudes de lucidez. 
A relação existente na arte digital entre imagens «puras» e «impuras» 
prevalece como um dos problemas a escalpelizar. Para já e retomando 
argumentos passados, faremos referência à noção de pureza e a todas as 
cargas de impossibilidade que ela acarreta. Recorde-se as constantes 
tentativas de «purificação» do papel da arte e da sua forma de fazer para se 
esboçar uma resposta inequívoca em favor de uma impureza muito mais 
interessante aos nossos olhos. 
No campo particularmente nebuloso da web.art a questão coloca-se de forma 
particularmente premente. As imagens criadas a partir dos meios 
exclusivamente cibernéticos seriam as mais puras, mas talvez não as mais 
interessantes. Por outro lado, todas as estratégias de remediação, entretanto 
desenvolvidas, permitem uma apropriação por parte dos meios eletrónicos de 
anteriores imagens. Daí que seja de todo complicado referir a existência no 
interior da net de imagens mais puras de que outras. Perante este estado de 
coisas optamos por fazer uma análise que descura esta procura obstinada de 
pureza e que privilegia antes o questionar da relação existente entre os 
originais e as congéneres replicantes2 existentes no ambiente virtual. 
Colocam-se uma série de novas questões referentes a este desenvolvimento 
recente, a principal das quais é o estudo das fases de transformação por que 
passa o original até se produzir a informação virtual. Ou seja, a passagem da 
categoria de pura à categoria de híbrida. Todo o processo parece dar 
continuidade à discussão iniciada por Walter Benjamin, em torno da 
possibilidade de reprodutibilidade técnica da obra de arte. Se a fotografia inicia 
o percurso de desmontagem operada na destruição da distância entre original 
e cópia, outros media vão radicalizar esta investigação. O vídeo, talvez como 
forma emergente, aumenta a abrangência e ao mesmo tempo diminui, um 
pouco mais, a distanciação inicial; mas é sobretudo a arte eletrónica que 
propõe a anulação da distância em termos totalizantes. 
Na arte eletrónica o caráter fragmentário constitutivo, por inerência da sua 
condição binária produz alterações que desenvolvem condições para a hibridez 
necessária à sua existência. Os processos de remediação por que passa 
desde a sua digitalização (fragmentação do todo em conjuntos binários) até ao 
reestruturar final como todo (associação lógica dos conjuntos em imagens com 
caráter de inteligibilidade reconhecível) fornecem os elementos necessários à 
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 Martin Hart, editor de um site da Web designado Project Gutenberg e que se dedica a colocar online 
textos clássicos da literatura sem recurso a outra estratégia de remediação que não o texto, qualificou 
os computadores como «Replicator technology» (Hart, citado por Bolter e Grusin, 1999). A questão aqui 
levantada refere-se, é claro, ao processo de remediação produzida. 
condição híbrida3. Já não nos encontramos perante uma imagem impressa 
(servimo-nos do exemplo de uma imagem, mas outra qualquer forma de 
representação poderia ser utilizada), mas podemos, e temos a capacidade de o 
fazer, imprimir o conjunto virtual em papel e retomar a sua condição de 
imagem. Desta feita, não imbuída de uma condição de unicidade, mas antes 
carregada de pluralidades fragmentárias e disciplinares. 
Vejamos em termos práticos o que referimos. A mesma imagem original pode 
ser transformada em «cópia» absoluta dessa primeira versão; em imagem 
manipulada: a mesma configuração de combinações numéricas pode ser 
alterada em termos apenas qualitativos e produzir uma combinação diversa, 
embora utilizando a mesma quantificação; em imagem transformada: a 
combinação é alterada quantitativamente e produzido um resultado distante da 
original. As hipóteses são infinitas, daí que os processos de remediação e 
hipermediação utilizados largamente na paisagem atual da web, produzam 
sempre novas imagens e nunca cópias de originais. 
Perante esta situação, a produção de imagens é alterada e transferida para um 
processo de seleção. A condição híbrida opõe-se às manifestações anteriores 
de genialidade romântica que giravam em torno da circularidade inerente ao 
princípio do prazer. A criação de encenações subjetivas de um real apenas 
imaginário é alterada por uma manipulação seletiva dos materiais existentes na 
realidade. A autoria torna-se descentrada. O processo reprodutivo, que 
distancia em termos temporais e conceptuais a atualidade (desde a pop art) de 
um passado essencialmente produtivo, é intensificado com a eletrónica e as 
vastas possibilidades trazidas. Refere Lev Manovich: «con los médios 
eletrónicos y digitales la creación artística implica escoger entre elementos 
prefabricados: texturas e iconos en los programas de pintura, modelos 
tridimensionales que vienen com un programa de modelado en três 
dimensiones o melodias y ritmos incorporados a un programa de música […] La 
World Wide Web lleva este proceso al nível siguiente: fomenta la creación de 
textos que consisten por completo en indicadores que remiten a otros textos 
que va están en la Web. No hace falta añadir ningún contenido basta com 
selecionar entre lo que ya existe». (Manovich, 1998) 
                                                           
3
 Refere com entusiasmo algo exagerado Derrick de Kerckhove a propósito da transformação impressa 
ao suporte «analógico» no processo de remediação necessário à sua transfiguração digital: «A 
característica mais importante da informação online é a de ser digital. Não só porque reduzir todas as 
diferenças a 0 e 1 facilita a sua disseminação, mas porque esta mesma flexibilidade faz com que a 
matéria, outrora concebida como se fosse formada por substâncias reciprocamente heterogéneas e 
impenetráveis, surja agora tão fluente como o próprio pensamento. É um facto real que, enquanto 
todos os suportes de informação do passado são suportes de memória (livros, cassetes, discos, filmes, 
vídeos, fotografias), as principais tecnologias dos sistemas de informação atuais são suportes de 
processamento, isto é, inteligência.» (Kerckhove, 1995). 
Perante uma busca incessante de pureza, agora eletrónica, deparamos com a 
emergência de novos formalismos. 
 
A procura de um contexto para a arte eletrónica torna-se, desta forma, uma das 
necessidades fundamentais colocadas a todos os intervenientes ativos. Seja 
através de recursos internos, seja com a ajuda de media externos, o que nos 
parece importante de realçar é a condição, que hoje não pode ser ignorada, de 
uma permanência e alargamento da prestação oferecida pelos artistas nestes 
novos territórios de intervenção. 
 
Uma visão não expandida terá, então, dificuldades acrescidas em compreender 
as atuais amplitudes de trabalho oferecidas ao campo específico da arte. Pelo 
contrário, uma visão que incorpore uma relação de abertura com 
procedimentos aparentemente distantes terá toda a vantagem em potenciar 
mais este campo como uma outra hipótese de trabalho. 
 
Toda a importância é relativa. Contudo, pensamos que não são de todo 
interessantes os argumentos que diabolizam a novidade (bem como os que por 
relação inversa se lhe oferecem por deslumbramento) em nome de uma 
estabilidade que não nomeiam mas que inevitavelmente se encontra presente. 
No fim, todos sabemos já, hoje, que a estabilidade a que se referem nunca foi 
do interesse do campo de intervenção artística, a não ser quando 
compulsivamente a isso é obrigado. E, como sabemos, não é o caso. 
A nossa real preocupação centra-se no interior das intencionalidades artísticas 
jogadas ao longo de todo o século XX, em constante jogo de expansão 
territorial, mas, acima de tudo, com a consciência de que a condição para o 
artista não é modificada pela sua inserção num universo medial expandido. 
Apenas o seu trabalho se expande para fronteiras formais e conceptuais 
aparentemente mais afastadas do centro de pensamento e decisão. 
Gostaríamos de concluir este texto com a referência a dois trabalhos de 
web.art, que pelas suas características nos parecem paradigmáticos desta 
visão expandida e impura que vimos defendendo. 
 
O projeto apresentado pelo coletivo «La Société Anonyme», intitulado «Todo 
ha sido eliminado», apresenta-se como descendente direto das experiências 
levadas a cabo pela arte conceptual nos anos 60. Uma descendência que é 
ativada em suportes distintos e que como tal se encarrega de refazer algumas 
das questões, então, levantadas. A principal terá a ver com o problema da 
desmaterialização da obra de arte, na época em adiantado processo de 
conceptualização. 
  
O comentário é realizado sobre a obra de John Baldessari «Everything is 
purged from this painting bur art; no ideas have entered this work», produzida 
em suporte pictórico nos anos 1966-68. 
 
A questão que se coloca tem a ver com a passagem de um suporte tangível, 
como é o caso da pintura, para um suporte virtual, daí a subtil adaptação. 
Passa-se de «painting» para «pantalla». A transição do medium não altera a 
relação que os conteúdos mantêm com a obra. Eles constituem-se como 
elementos de uma proposição. No seu Tractatus, Wittgenstein refere que uma 
proposição é como que uma imagem do mundo. Joseph Kosuth na análise que 
se propôs realizar a partir deste autor no aclamado Art after philosophy refere a 
seguinte ideia: 
 
«A work of art is a tautology in that it is a presentation of the artist’s intention, that is, he 
is saying that that particular work of art is art, which means a definition of art. Thus that 
it is art is true a priori.» (Kosuth, 1991) 
 
Ou seja, para este autor o que é verdadeiramente importante ultrapassa 
largamente a questão do suporte onde está instalado. 
 
O projeto agora apresentado realiza uma espécie de ponte entre as duas 
componentes da obra, a realização original e a sua desmaterialização efetiva, 
aqui corporizada. A relativa facilidade com que os mesmos enunciados 
propositivos são colocados em medium distinto vem mostrar que a relação que 
a obra estabelece com o suporte não é, de forma alguma, limitadora, pelo 
contrário potencia a criação de um trabalho que, apesar de se afirmar de forma 
metalinguística perante a realização original, lhe acrescenta uma outra 
componente inexistente no primeiro. Esta componente é o tempo. 
 
A realização de projetos para a rede, na maior parte das vezes, apenas se 
relaciona com o tempo sob a forma da imediaticidade. Aqui o tempo refere-se a 
uma distância de três décadas que é claramente invocadora da sua passagem. 
Ao invocar a referência bibliográfica do livro de Lucy Lippard, Six years: The 
Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, o coletivo estende 
largamente, e talvez agora de forma mais verosímil, uma vez que se trata de 
um projeto situado num suporte virtual, o intervalo proposto para a 
desmaterialização do objeto artístico. 
 
O que se apresenta como possuidor de grande pertinência é, sem dúvida, a 
inserção de uma proposição relativa ao problema real da desmaterialização do 
objeto artístico, no ambiente virtual da rede, ou seja, uma vez mais tudo foi 
retirado deste projeto exceto a arte. 
 
Mesmo a relação que apresenta com a tecnologia que o potencia é de baixa 
conectividade, tal como a qualidade pictórica do quadro de Baldessari, refere 
Michael Archer: «John Baldessari, working on the West Coast, employed a sign 
painter to put his laconic statements on canvas.» (Archer, 1997). 
 
Perante a necessidade de recusa autoral por parte do pintor, ao convocar a 
mão de um anónimo para pintar o seu statement, a resposta do coletivo 
Société Anonyme afirma-se inteligente. A única nomeação autoral que se faz 
remete para o campo da crítica e não da autoria. Uma vez mais, encontramos, 
de forma clara, a intencionalidade de despir de categorizações estereotipadas 
a intervenção. Apenas restando a arte. Como se não bastasse, acrescentamos 
nós. 
 
O outro projeto que propomos intitula-se «Do you want love or lust?» e tem a 
autoria de Claude Closky’s,tendo sido produzido pelo Dia Center for the Arts, 
no âmbito da expansão que este centro está a fazer para rede. 
 
A expansão é acompanhada pelo próprio artista, pois, depois de experimentar 
diversos suportes em que a multiplicidade é regra, naturalmente, introduz a 
rede como médium com potencialidades para o desenvolvimento do seu 
trabalho. 
 
As mesmas questões que se colocam quando se opta pela multiplicidade 
potenciada pelos materiais de baixo custo – como é o caso deste artista – seja 
sob forma da impressão barata de livros, edições ilimitadas de vídeos, posters 
e papéis de parede, permitem o alargamento operativo para a rede. 
  
 
 
Uma das suas mais atraentes características é exatamente a possibilidade de 
produzir projetos com reduzidos encargos económicos. Constatamos que o 
grau de independência que possuímos em termos materiais é elevado. A 
Internet, apesar de ser o menos democrático de todos os territórios, pode ainda 
reivindicar, a este nível, um certo grau de liberdade de intervenção. 
 
O antigo atelier do artista moderno transfigura-se em lugar de maquinaria 
eletrónica, e, contudo, a familiaridade dos objetos de manuseamento mantém-
se. Não é necessário mais do que o mínimo material para se conseguir 
funcionar. 
 
No caso de Claude Closky o projeto, mesmo em termos estruturais e de 
configuração visual, apresenta-se de forma minimalista4. O artista apropria-se 
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 Esta influência, bem como a descendência conceptual, é assumida sem problemas pelo próprio artista. 
Em texto crítico a propósito da sua obra refere Lynne Cooke: «Closky’s early Works played with that 
seemingly irresistible desire to construct taxonomic systems, and with the equally ubiquitous wish to 
identify order to any apparently inchoate or amorphous entity – or, with its converse, an instinctive 
compulsion to disrupt the systematic by taking it to its logical if absurd conclusion. Beginning with lists 
and abstract typologies, he tested what are purported to be universal systems, most notably, the 
alphabetical, chronological, and numerical. In one book, for example, he listed in alphabetical order the 
first one thousand numbers; in another, Osez, he amassed thousands of injunctions from advertising 
arranged by pace, going from long suggestions to quick, brief imperatives, beginning with «Apprenez a 
faire deux choses a la fois…»[«Learn to do two things at once…»] and concluding with «Osez» [«Dare»], 
the shortest commandment he happened upon in his characteristically informal method of searching, 
random sampling. 200 Mouths to Feed, a video compiled from short extracts from television 
commercials features a miscellany of people eating, a natural gesture which here becomes bizarre and 
artificial through repetition. And 100 photographs which are not photographs of horses is a short 
breviary comprised of images of hens.» 
Tudo procedimentos que se enquadram nos objetivos da arte conceptual que na década de 60 iniciou 
este tipo de investigações. Ao contrário destes, a relação que o artista mantém com os referentes 
de dados existentes nos jornais generalistas relativos a perguntas sobre 
preferências, hábitos, gostos do público em geral. Dirige ao visitante perguntas 
consecutivas a partir de uma escolha inicial de caractrísticas de pendor, 
também, sensacionalista. «Love or Lust». A pergunta inicial divide o projeto 
segundo as preferências de quem visita. Ao longo de todo o projeto vão-se 
sucedendo as questões colocadas que vão sempre dar a outras e a outras e a 
outras. Não existe um final aparente no projeto mas, também, não existe 
qualquer hipótese de refazer o caminho entre as questões (aparentemente 
lançadas ao acaso). O visitante acaba por se cansar e desistir. Aqui reside o 
aspeto mais interessante do projeto. Ele liberta-se de qualquer carga moralista, 
uma vez que ao não concluir nada não leva o visitante a lado nenhum. 
 
A carga decetiva que este projeto contém é, ainda, acentuada pelo facto de 
ambas as saídas possíveis, «Love» ou «Lust», encaminharem o visitante para 
as mesmíssimas questões. A frustração apodera-se rapidamente das pessoas. 
Será necessário entender a velocidade exigida em termos de rede. Tudo se 
passa a um tempo muito rápido, simplesmente aqui nunca se sai do local de 
entrada, apenas as perguntas vão mudando consecutivamente. Resultados 
não existem; daí, também, o seu interesse. Uma espécie de sentido lúdico 
inicial que aos poucos se vai transfigurando, até se tornar completamente 
obsessivo, ou frustrante. Um teste de características irónicas à capacidade que 
temos, hoje, de perder tempo com todo o tipo de sondagens, questões, 
concursos, etc. 
 
A sua realização na rede amplia a relação de interação que este tipo de 
procedimentos mantém com o público. As capacidades de recombinação 
proporcionadas pela rede manifestam um manancial de proposições que 
ultrapassam, em muito, qualquer tentativa de elaboração em outro suporte. 
Parece-nos ser, uma vez mais, uma expansão de um trabalho artístico para 
outro território e outro medium. Pela sua especificidade, este proporciona a 
existência de um projeto com estas características. Esta constatação é deveras 
importante. A situação deste projeto na rede surge, não de uma qualquer 
necessidade de moda, mas antes da especificidade do médium que o justifica. 
Daí a sua existência virtual. 
Archer, Michael 
1997 Art since 1960, Londre, Thames and Hudson. 
                                                                                                                                                                          
altera-se substancialmente. A sua interioridade é claramente assumida, com todos os riscos inerentes 
mas, também, com as pequenas surpresas que daí lhe advêm, refere Closky:  
«Everyday encounters stimulate me. The reflex is important. […] Sometimes it is as if the piece already 
existed in the material I am using, so that all I have to do is to isolate a section […] and look at it from a 
different angle. And that new point of view comes from my immediate reaction to my everyday life.» 
Ou seja, existe uma espécie de flirt por parte do artista relativamente ao desenvolvimento do projeto, 
por oposição ao distanciamento anterior, mas sem que a imersão seja total. A necessidade de ver de 
outro ângulo de que o artista fala permite uma incompletude do fenómeno sedutor, que se afirma 
crucial para a existência de um procedimento crítico. Que claramente existe. 
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